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ブラームスとアルペジオ
̶当時の演奏から楽譜上に現れた／現れなかったアルペジオの意味合いを読み解く̶
鷲　野　彰　子
要旨　今日では全く耳にすることがなくなったが、20世紀初期までのピアノ演奏には、和音をア
ルペジオ化して演奏するなど、音を鳴らすタイミングをずらして演奏する習慣があった。
　本論文では、微妙なニュアンスが丁寧に書き込まれたことで知られるブラームス作品におい
て、アルペジオ表記がそうした演奏習慣が反映されたものであるのか、当時の演奏録音と対照さ
せることで確認した。
　そこから明らかになったのは、ブラームスはアルペジオ表記を用いることで、「どこで」和音
を崩すかではなく、「どのように」和音を崩すかを示唆していたことである。
　ブラームスは、表記の有無に関わらず為された当時の演奏家たちの和音を崩す演奏習慣を楽譜
上に示唆しただけでなく、それをどのように演奏するかといった、具体的な身体運動をも、そこ
に示していた。
キーワード　 ブラームス、後期ピアノ小品、アルペジオ、演奏法、ファニー・デイヴィス、イロー
ナ・アイベンシュッツ
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はじめに
　今日では全く耳にすることがなくなったロマ
ン派時代のピアノ演奏の習慣に、音を鳴らすタ
イミングをずらして演奏する、あるいは和音を
アルペジオ化して演奏する、といったものがあ
る。こうした和音を同時に鳴らさないような演
奏方法は、19世紀後半から20世紀初期にかけて
活躍した演奏家なら、程度の差こそあれ、ほぼ
誰しもが用いた演奏習慣であったことは当時の
録音から明らかだⅰ。そしてそれは、アルペジオ
の指示が楽譜に書かれていない限りそれをすべ
きでないといったブラームスの場合にも当ては
まる。ブラームスから直接ピアノ演奏の指導を
受けたフローレンス・メイは、「作曲家が特別な
意味合いを表現するために記した場合を除いて、
和音を崩して演奏することは、彼（ブラームス）
は特に嫌った。私が無意識のうちについつい癖
で、あるいは和音を柔らかくするためについそ
うした演奏をすると、彼は決まって『アルペジ
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オではない』と言った。」ⅱと自身の著書の中で
語っているが、その言葉とは裏腹に、ブラーム
スが実際に行った演奏は、楽譜に記載のないよ
うな箇所にもひっきりなしに和音をアルペジオ
にするような演奏だったという記録が残ってい
るⅲ。
　当時、それほど頻繁に使われた、和音を崩し
た演奏というのは、どのような箇所で、どのよ
うな効果を生み出すために用いられたのだろう
か。あるいはただのマンネリズム的なものだっ
たのだろうか。またそれらは、アルペジオで演
奏するよう楽譜に示された場合と比べてどのよ
うに異なったのだろうか。現在、私たちは彼ら
が行ったような和音を崩した演奏はしないが、
そのような和音をアルペジオ化しない演奏をす
ることで、より作曲家の意図に近づいたと本当
にいえるのだろうか。
　本稿では、ブラームス作品を演奏する19世紀
から20世紀前半にかけて活躍した演奏家によ
る録音をもとに、ブラームスがどのような箇所
にアルペジオを書き込んだのか、そして当時の
演奏家がそうしたブラームスのアルペジオ記号
をどのように読んだのかを考えたい。対象とす
る録音は、現時点で執筆者が入手できた19世紀
後半から20世紀初期の録音であるが、1950年
を超えた年代に録音されたものであっても、そ
れ以前の時代に既に活躍していた演奏家である
場合にはそれらもその対象とした。そこには、
ブラームスと交流のあった演奏家による録音が
多数含まれている。また、ブラームスのアルペ
ジオ表記の意味合いの確認については、こうし
た傾向が当時の書法に顕著に反映されていると
考えられる後期ピアノ小品及びそれらと様式的
に近似する中期ピアノ小品全てをその対象とし
た。
　はじめに、当時の演奏習慣として用いられ
た和音をアルペジオ化する演奏がどのようなも
のであったのかについて、一般的な傾向を述べ
た後、ブラームスの中・後期ピアノ小品に書か
れたアルペジオがそれらと対応しているか、あ
るいはしないのか、またブラームスはどのよう
な箇所にアルペジオを示唆する記号を書いたの
か、をみていく。その後、ブラームスと関係の
深かった演奏者による演奏を楽譜と比較対照さ
せることで、当時の演奏者らがブラームスの楽
譜をどう読みとり、演奏していたのかを考えて
いきたい。
１．19世紀後半の和音をアルペジオ化する演
奏習慣
　19世紀後半から20世紀初頭にかけて活躍し
た演奏家達が和音を崩して（ずらしたり、アル
ペジオ化して）演奏していたことはよく知られ
ているし、現存する当時の演奏からもそうした
習慣を読み取ることができるⅳ。コッリ（Philip 
Anthony Corri, 1784?-1832）、タールベルク
（Sigismond Thalberg, 1812-1871）やチェル
ニ （ーCarl Czerny, 1791-1857）らの著作には、
和音がアルペジオ化されるべき箇所やその妥当
性が指摘されているⅴが、19世紀後半になると
作曲家はアルペジオで演奏すべき箇所にはより
厳密にそれを楽譜に書き入れて示すようにな
り、書かれていない部分にはアルペジオをつけ
て演奏すべきではないと考える作曲家も出てく
るⅵ。既に述べたように、ブラームスもそれを
要求した一人であったが、彼自身の演奏では楽
譜への記載の有無に関わらずふんだんにアルペ
ジオが用いられていたようだ。
　では、和音のアルペジオ化についての賛否が
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議論される中、そうした演奏を行っていた19世
紀後半から20世紀初頭にかけて活躍した演奏
家たちはどういった箇所でアルペジオを用いた
のであろうか。ハドソンはルバートについて詳
細に綴った著作『テンポ・ルバート』の第９章
「後期ロマン派におけるルバート」で、当時の
演奏家の演奏習慣について取り上げているが、
その中で、リズムを変化させて表現する方法の
ひとつとして、和音のアルペジオ化にも言及し
ているⅶ。彼は演奏の際、どのようなときにア
ルペジオが用いられるのかについて、次のよう
に分類している。
①　旋律の「ドルチェ」の性質を強調するた
め（左手の和音をアルペジオ化する）
②　重要な音（または和音）を強調するため
③　テーマ（主題）回帰部分
④　和音の後に休符がある場合や、旋律の途
中に音価の大きい音や休符がある場合に、
リズムの動きを促進する役割として
⑤　3/4拍子の第３拍目において素早く搔き
鳴らす
⑥　ゆっくり分散させてラレンタンドを強調
する
⑦　何小節か続く旋律に置かれた特定の拍
で、軽さを表現するため
⑧　主題回帰へのパッセージで、一息与える
ため
ハドソンはこれらの項目中、①と②が最も頻繁
に見られるもので、③から⑧はそれより頻度が
下がる、とし、加えて、稀に和音を上から下に
アルペジオしてバス音を強調させることもあ
る、といっている。
　さて、ブラームス作品の場合はどうであろう
か。ブラームスの作品で用いられるアルペジオ
は、ハドソンの分類した項目の何れかに当て
はまるだろうか。彼の作品ではどのような時に
アルペジオを用いることが示唆されたのだろう
か。また、演奏者たちはそれが書かれた箇所で、
また書かれなかった箇所で、どのような表現を
するために和音をアルペジオ化して演奏したの
だろうか。以下の章では、それらについて順に
述べていく。
２．ブラームスの楽譜に記されたアルペジオ
とその役割
　まず、ブラームスが楽譜に記入したアルペジ
オについて考えたい。本稿では、中・後期のピ
アノ小品集《Op. 76》、《Op. 79》、《Op. 116》、
《Op. 117》、《Op. 118》、《Op. 119》に記され
たアルペジオを分析の対象とする。それぞれの
曲で参考にした演奏については、【表１】に示
した。
　演奏と楽譜を対照させることで見えてきたの
は、多くの場合でブラームスのアルペジオ記号
は何らかの他の示唆（例えば、スタッカートや
ドルチェ、クレッシェンド、＜＞など）が併記
されていること、そして、演奏者によってアル
ペジオの解釈に違いがある場合には演奏する基
本のテンポが異なることがその主な原因となっ
ていること、である。また、先に挙げたハドソ
ンの分類と一致する部分も少なくなく、その中
でも①②⑦の占める割合が大きい。だが、これ
らの項目にそのままぴったりと当てはまらない
ものも多い。例えば、ブラームスの書いたアル
ペジオを示唆する箇所には、広い音域をもつ旋
律の一部分にアルペジオを施すことによってド
ルチェの性格を表現しているものが相当数ある
が、ハドソンの分類ではこれに相当する項目は
見当たらないⅷ。ブラームスによるアルペジオ
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Opus No. 作品名 演奏者 録音年
76 1 Capriccio Emil Paur 1911
Etelka Freund 1951/8/5
Wilhelm Kempﬀ 1953/11
2 Capriccio Ernst von Dohonάnyi 1905
Alfred Grünfeld ?
York Bowen 1925
Harold Bauer 1929/3/22
Myra Hess 1929/4/26
Myra Hess 1941/4/29
Wilhelm Kempﬀ 1953/11
3 Intermezzo Emil Paur 1911
Myra Hess 1941/4/29
Carl Friedberg ca.1949
Etelka Freund 1951/8/5
Wilhelm Kempﬀ 1953/11
4 Intermezzo Emil Paur 1911
Ilona Eibenschütz ca.1952
Wilhelm Kempﬀ 1953/11
5 Capriccio Wilhelm Kempﬀ 1953/11
6 Intermezzo Eileen Joyce 1934/9/26
Wilhelm Kempﬀ 1953/11
7 Intermezzo Wilhelm Kempﬀ 1953/11
8 Capriccio Wilhelm Kempﬀ 1953/11
79 1 Rhapsody Hans Haass 1922
2 Rhapsody Carl Friedberg 1906
Olga Samaroﬀ 1908/8/24
Adelina de Lara 1951/3
116 1 Capriccio Wilhelm Kempﬀ 1950/10
2 Intermezzo Wilhelm Kempﬀ 1950/10
Etelka Freund 1953/9
3 Capriccio Wilhelm Kempﬀ 1950/10
4 Intermezzo Fanny Davies 1909/3/28
Wilhelm Kempﬀ 1950/10
6 Intermezzo Wilhelm Kempﬀ 1950/10
7 Capriccio Eileen Joyce 1935/5/14
Myra Hess 1941/4/8
Wilhelm Kempﬀ 1950/10
117 1 Intermezzo Myra Hess 1941/4/8
Wilhelm Kempﬀ 1950/10
Adelina de Lara 1951/3
Elly Ney 1962
Opus No. 作品名 演奏者 録音年
2 Intermezzo Emil Paur 1911
Eileen Joyce 1939/4/24
Etelka Freund 1953/9
Wilhelm Kempﬀ 1950/10
118 1 Intermezzo Wilhelm Kempﬀ 1953/11
2 Intermezzo George Zscherneck 1905
Eileen Joyce 1935/11/11
Wilhelm Kempﬀ 1953/11
3 Ballade Ilona Eibenschütz 1903/12/16
Walter Rehberg before1919
Eileen Joyce 1935/11/11
Wilhelm Kempﬀ 1953/11
4 Intermezzo Wilhelm Kempﬀ 1953/11
5 Romance Elly Ney 1906
Eileen Joyce 1937/9/2
Wilhelm Kempﬀ 1953/11
Elly Ney 1962
6 Intermezzo Konstantin Igumnov 1910
Rudolf Ganz 1913/8
Etelka Freund 1950
Wilhelm Kempﬀ 1953/11
Elly Ney 1962
119 1 Intermezzo Wilhelm Kempﬀ 1953/11
2 Intermezzo Fanny Davies 1909
Ilona Eibenschütz ca.1952
Wilhelm Kempﬀ 1953/11
3 Intermezzo Arutur Schnabel 1905
Myra Hess 1928/3/14
Eileen Joyce 1935/5/14
Myra Hess 1941/4/8
Ilona Eibenschütz ca.1952
Wilhelm Kempﬀ 1953/11
4 Rhapsody Ossip Gabrilovich 1905/4/7
Eileen Joyce 1934/9/26
Wilhelm Kempﬀ 1953/11
Elly Ney 1962
【表１】　作品名と演奏者名
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の使用法は、彼が一音だけを特別に強調するの
ではなく、フレーズ全体に効果を与えるのを
好んだという証言を裏付けるものとなってい
るⅸ。
　だが、それ以上に演奏からブラームスの記し
たアルペジオの特徴としてみえてきたのは、彼
がアルペジオによって演奏する際の身体的運動
を示唆している点である。
　例えば、《Op. 116-1》の終結部におけるカデ
ンツに付けられたアルペジオでは、弦楽器奏者
が大きく腕を振り、弓全体を使って演奏するよ
うな効果が求められている（【譜例１】）ⅹ。
　また、表記された部分だけではなく、その前
後の部分においても本来ならばアルペジオで演
奏されてもおかしくないと考えられるようなも
のもある。例えば、《Op. 76-2》の第18-19小節
では２つのアルペジオが書かれているが、演奏
者たちの中には、同じ音型をもつ第17小節冒
頭または第18小節冒頭から既にアルペジオで
演奏している者もいる（グリューンフェルトと
バウアーは第17小節冒頭から、ボーエンとド
ホナーニは第18小節冒頭からアルペジオで演
奏しており、一方でヘスとケンプは楽譜に書か
れたとおり第18小節第２拍目からアルペジオ
で演奏している。ヘスとケンプはアルペジオを
「特殊な」意味合いで書かれたと捉えているよ
うに聴こえる）。おそらくこれらのアルペジオ
は、記譜された部分に「特殊な」効果があるこ
とを意味するのではなく、第17小節に始まる同
音型のモチーフが始まるところから既にその性
格をもっており、そこに至るまでの何れかの時
点からそうしたアルペジオにすることを示して
いるもの、と考えられる。
　ところで、本当の意味での「特殊な効果」が
意図されたアルペジオは、《Op. 76-1》（【譜例
２】）や《Op. 79-2》（【譜例３】）にみられる。
　これらはいずれも弱拍上に他の表現記号を
伴って表記されているが（前者は＜＞、後者
は＞）、これらのアルペジオは本来ならば時
間をかけないはずのフレーズの終わりやアウ
フタクトで時間をかけて留まることを促して
【譜例１】《Op. 116-1》第205-207小節目
【譜例】《Op. 76-2》第16-19小節目
【譜例２】《Op. 76-1》第1-2小節目
【譜例３】《Op. 79-2》第20小節目
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いると考えられる。前者はエテルカ・フロイ
ント（Etelka Freund, 1879-1977）が、後者
はアデリーナ・デ・ララ（Adelina de Lara, 
1872-1961）がこのアルペジオの特殊な効果を
うまく表現しているが、両者はいずれもブラー
ムスと直接関わり合いのあった人物であるⅹⅰ。
　他に特殊な効果が意図されたと考えられるア
ルペジオとして目を引くのは、次の３つの部分
であろう。すなわち、《Op. 76-3》（【譜例４】）、
《Op. 118-5》（【譜例５】）、《Op. 119-4》（【譜例
６】）における、長いフレーズ全体、あるいは
セクション全体にアルペジオ記号がちりばめ
られた部分である。（このうち《Op. 118-5》の
例や《Op. 119-4》の例の後半部分にあたる第
96-97小節目は通常のアルペジオ記号ではない
が、その機能がアルペジオに准ずることから、
これらについてもここではアルペジオとして取
り扱う。）これらの部分に書かれたアルペジオ
は明らかに特殊な効果を狙っていることが考え
られるが、こうした部分ではかつての演奏家た
ちはどのような演奏をしたのだろうか。
　《Op. 76-3》では、【表１】に挙げた演奏者５人
の演奏はそれぞれ表現を異にする。演奏速度も
大きく異なり、一番速い者でその演奏時間は１
分53秒、一番遅い者で３分16秒となっているⅹⅱ。
作品冒頭に書かれた「優雅に、表現豊かに」と
いう示唆を最もうまく表現しているのは、より
スピード感をもった演奏を行ったフリードベル
クとフロイントによる演奏であろうか。特にフ
ロイントの演奏は、何か特別な魔法でもかけた
のではないかと思われるような煌めきと可憐さ
を兼ね備えた演奏となっている。彼女の演奏を
聴いてすぐにどのように記譜されているのか楽
譜を思い浮かべるのは難しいだろう。その主た
る原因となっているのが、伴奏部のアルペジオ
と右手部分の後打ちによってもたらされる旋律
の浮遊感である。楽譜をよく見ながら聴くと、
間違いなく楽譜に書かれた通りに彼女は演奏し
ているのだが、演奏だけを聴くとまるで八分の
十二拍子で書かれているかのような錯覚を覚え
る。
残る２箇所のアルペジオについては、《Op. 
118-5》では、何れの演奏者も滑らかなアルペ
ジオ演奏でエレガントな表現を行っているのに
対し、《Op. 119-4》ではケンプを除いた演奏者
全てが、リリカルではあるものの、ドライな演
奏表現を行っている。
　以上、楽譜に書き込まれたアルペジオ部分を
当時の演奏から読み取ってきたが、そこからは、
ブラームスのアルペジオは、ハドソンの示した
【譜例４】《Op. 76-3》第1-2小節目
【譜例５】《Op. 118-5》第37-39小節目
【譜例６】《Op. 119-4》第93-97小節目
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ような他の作曲家が示唆する意味合いに加え、
根源的に作品そのもの（あるいはその一部）の
性格を決定することさえあること、また実際に
演奏する際の身体の「動き」など、効果という
よりは身体的な実際の演奏方法を示唆すること
が読み取れる。
　それはいいかえるならば、ブラームスは、批
評家に指摘されたように、和音をアルペジオ化
するような演奏習慣で演奏していたことⅹⅲを裏
付けていることを意味するだろう。彼のそうし
た演奏習慣は、ズレという書法を用いて楽譜に
そのアルペジオ化した演奏を書いたことからも
証明されるⅹⅳ。彼は、ズレという書法により、
和音をアルペジオ化させるそのタイミングを表
示し、アルペジオの記号により、その演奏する
際の身体がとるべき身振りを表現した、とは考
えられないだろうか。
《Op. 76-3》においてフロイントが行った演
奏の煌めきと可憐さは、ブラームスの書法にお
いて的確に表現されていた内容を正確に読みと
り、演奏した結果、得られた効果であるとは言
えまいか。つまり、ブラームスは、右手と左手
のタイミングのズレについてはそれをずらした
書法によって、左手伴奏部分の軽さやタイミン
グを表現する手の動きや第２小節目右手の一音
目におけるスピード感をもった手の動きはアル
ペジオの記号によって、フロイントの演奏のよ
うな煌めきと可憐さを、表現したのではないだ
ろうか。
　また、《Op. 118-5》と《Op. 119-4》の演奏表
現の違いも、異なるアルペジオ表記に示唆され
た身体の動きに伴った結果、うまれたものと考
えられるのではないか。言い方を変えるなら、
ブラームスはそうした身振りをアルペジオ及び
そこに更に併置された表記によって示唆するこ
とにより、楽譜中にその演奏方法を極めて具体
的に表現したと考えられるのではないか。
　ブラームス自身が和音をアルペジオ化させる
ような演奏を行った、その身体表現が記譜され
た箇所、それが、私たちが楽譜上で目にするこ
とのできるアルペジオの記号であるとするなら
ば、それは彼がズレによってその演奏のタイミ
ングを示唆したときと同様、その記譜されたア
ルペジオは、間違いなく実際に演奏された際に
用いられたもののほんの一端だったに違いな
い。次の章では、ブラームスに縁の深い人物が
どのような演奏をしていたのかを、楽譜に書か
れた／書かれなかったアルペジオ表記やズレに
主眼を置いて見ていきたい。
３．当時の演奏と楽譜に記載されていないア
ルペジオとズレ
　この章では、当時の演奏家達は実際にはどの
ような演奏をしたのか、彼らはアルペジオを含
め、楽譜をどのように読み取ったのか、といっ
たことについて、確認していきたい。
　本稿では、ブラームスの《ワルツOp. 39》
から第２番と第15番の２曲、そして晩年の後期
小品集に収められた作品のひとつである《Op. 
119-2》の演奏を例に考えてみたい。
３－１　《ワルツOp. 39》
　《ワルツOp. 39》は、1865年に作曲され、翌
1866年に四手連弾版、そして1868年に独奏版
が出版されたが、この作品成立背景には、1864
年にシューベルトの《12のドイツ舞曲（レン
トラー）D. 790》をブラームスが編集する機会
を得たこと、そして、バーデン＝バーデンにお
いて当時既にウィーンで人気を博していたヨ
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ハン・シュトラウスⅡ（Johann Strauss (ii), 
1825-1899）と知遇を得たことがあったと考え
られる。ブラームスは1862年９月から1863年
５月までウィーンにおける最初の滞在をしてい
るが、1860年代はシューベルトの作品が注目
を浴びた時期で、それまで日の目を見なかった
作品が発掘されたり、出版された他、彼の作品
を取り上げた数々の演奏会が行われた。カー
ル・アントン・シュピーナは、ブラームスの編
集したシューベルトの《12のドイツ舞曲》を出
した出版社の経営者であるが、数多くのシュー
ベルトの手稿譜を持っており、その研究のため
にブラームスを招き、また彼に必要なものを複
写するようすすめた。ブラームスはこれらの作
品に夢中になったⅹⅴ。
　ブラームスの《ワルツOp. 39》は、シュ
トラウスⅡの舞踏用の華やかなワルツより、
シューベルトのレントラーに近い作品様式をも
ち、ABA形式の小規模なワルツ16曲で構成さ
れている。
　本稿では、アルフレート・グリューンフェル
ト（Alfred Grünfeld, 1852-1924）と、イロー
ナ・アイベンシュッツ（Ilona Eibenschütz, 
1873-1967）の２つの演奏を取り上げる。
　グリューンフェルトはウィーンで活躍したピ
アニストで、ブラームスも彼を高く評価してい
たようだ。ブラームスにこの《ワルツOp. 39》
を献呈されたⅹⅵ音楽批評家、エドゥアルト・ハ
ン ス リ ッ ク（Eduard Hanslick, 1825-1904）
はグリューンフェルトについて、「彼は、批評
の域を超えた音楽家で、公私問わずウィーン文
化界において最も知られた人であり、全ての音
楽家から最高の人気を得ている人物である。彼
の演奏は、甘美な表現力を持ち、同時に、快活
なユーモアと華やかさがあり、ウィーンの聴衆
にその魅力の真髄を完璧に伝えることができ
る」といっているⅹⅶ。
　もう一方のピアニスト、アイベンシュッツは
ブダペストで生まれた人物だが、クララ・シュー
マンの弟子の中でも重要な人物の一人ⅹⅷで、ク
ララ・シューマンには1886年から1890年まで
師事した。彼女はクララ・シューマンとは正反
対の性質を持っていたようで、クララ・シュー
マンが大柄で不動の存在感をもち、生真面目で
あったのに対し、アイベンシュッツは小柄で素
早く、激情的であった。アイベンシュッツの娘
は「（アイベンシュッツは）考え、動き、行動
ともに非常に素早く、楽譜を読譜する際には本
を読むような容易さで読んだ。そんな読譜能力
をもつ彼女のことを、ヨアヒムはふざけて『楽
譜喰らい（Note-Eater）』と呼んだほどだ。」
といっているⅹⅸ。本稿で取り上げる彼女の演奏
は、《ワルツOp. 39》の２曲は結婚して演奏活
動の第一線を退いた直後の録音、そしてこの後
に取り上げる《Op. 119-2》は彼女が80歳にさ
しかかった1952年頃に収録された録音である
が、どちらの演奏も機敏さの目立つ爽やかな演
奏であり、当時の人が証言した彼女の性質を裏
付けるような演奏となっている。
　グリューンフェルトとアイベンシュッツの演
奏は、演奏時間やアルペジオの施し方を含め、
それぞれタイプを異にする。グリューンフェル
トが、ハンスリックの指摘通り甘美な表現でル
バートを多用しながらも基本的には一定のテン
ポ感を保ちながら演奏するのに対しⅹⅹ、アイベ
ンシュッツの演奏は、軽快なテンポに大きく緩
急がつけられた、溌剌としたものとなっている。
演奏時間は、《Op. 39-2》については、グリュー
ンフェルトは後半部分を繰り返しておらず、他
方、アイベンシュッツは前半、後半ともに繰り
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返しているにも関わらず、両者の演奏はほぼ同
じ演奏時間（グリューンフェルトが１分５秒、
アイベンシュッツが１分７秒）となっている。
また、《Op. 39-15》については、グリューンフェ
ルトの演奏時間が１分23秒であるのに対し、ア
イベンシュッツの演奏時間は１分３秒となって
おり、３割ほどグリューンフェルトの演奏の方
が時間を要している。
　それぞれの演奏で、どのように緩急付けられ
ているのか（破線の矢印）、どのような箇所で
左右の手のタイミングがずらされているのか
（縦線）、どこでアルペジオが付けられているの
か（横線）、を楽譜上に書き出した（【譜例７】
から【譜例10】）。アルペジオについては、横線
の長さが長いものは、長い時間をかけているこ
とを示した。実線の矢印は書かれている音価よ
りもその音が長い音価で演奏されていることを
示した。
　《Op. 39-2》において、ブラームスが左手第
１拍目のバス音になぜアルペジオの記号を付け
たかというその狙いについては、グリューン
フェルトの演奏を聴くと一目瞭然となる。低
音２音が僅かにずらして弾んで演奏されること
で、コントラバスによるピチカート奏法のよう
な効果が生み出されている。また、グリューン
フェルトの演奏では他の声部にもリズムに特徴
がみられ、それがアルペジオで奏されるバス音
と相まって、曲全体に柔らかで心地よい弾力性
を感じさせる効果を与えている。そのリズムの
特徴とは、右手旋律、左手の伴奏部共に八分音
符が書かれている音価よりも若干短く演奏さ
れ、その分、第１拍目の右手の付点四分音符と
左手伴奏部の八分休符が書かれている音価より
も長めに取られている点であるが、こうしたリ
ズムの特徴は曲全体を通して確認できる。
　グリューンフェルトの演奏にはズレが非常に
多く使われている。《Op. 39-2》では、左手の
伴奏部にはアルペジオが書かれた部分／書かれ
ていない部分に関わらずほぼ全てのバス音にア
ルペジオを用いているが、右手の旋律にはほと
んどアルペジオを用いていない。だが、ズレは
多用されている。右手旋律にはアルペジオを用
いず、しかし右手旋律が伴奏部からわずかに遅
れて演奏されることで、旋律線のはっきりとし
た、だがドルチェを感じさせる演奏となってい
る。
　《Op. 39-15》でもグリューンフェルトは左右
の手にズレを多く用いているが、この曲では右
手旋律にアルペジオをたくさん用いている。テ
ンポは急激に変化することなく、微妙な緩急が
付けられた安定感のある演奏となっている。作
品の最後の部分では、高音に向けてクレッシェ
ンドする際に徐々にテンポを落とし、その後、
少し元のテンポに引き戻して終えるのが小粋な
印象を与えている。グリューンフェルトはテン
ポの緩急、ズレ、そしてアルペジオを何れもほ
んの少し、ともすれば気づかないほど微細な程
度にだが数の上ではふんだんに使い、それが彼
の演奏を非常に表現力豊かな演奏にしているこ
とがわかる。
　他方、アイベンシュッツの演奏は、軽やかで、
グリューンフェルトのものと比べてより旋律の
ラインがはっきりしたものとなっているが、主
に速度の緩急によって表情付けがなされている。
彼女も右手旋律において、最初の付点四分音符
は書かれている音価よりも、僅かではあるが、
長く演奏している。彼女は速度の変化に伴った
アルペジオの使用を行っている。つまり、アル
ペジオの使用はテンポの遅いとき、あるいはテ
ンポの緩むときに用いられる。彼女の演奏では
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テンポの緩急が激しいが、アルペジオはそのテ
ンポを落とす際の「装置」として用いられてい
るといえる。
３－２　《Op. 119-2》
　さて、《Op. 119-2》の演奏比較では、ファ
ニー・デイヴィス（Fanny Davies, 1861-1934）
とアイベンシュッツによる演奏を取り上げる。
　アイベンシュッツと同じく、ファニー・デイ
ヴィスもクララ・シューマンの高弟の一人で、
彼女はイギリス海峡に位置するガーンジー島で
生まれた。その後、バーミンガム、フランクフ
ルトで音楽教育を受けた後に1883年の秋から
２年間、ライプツィヒでクララ・シューマンに
師事した。《Op. 117》を初演したデイヴィスは、
ヨアヒムと共に《ヴァイオリン・ソナタ第３
番》、ミュールフェルトと共に《クラリネット・
ソナタ》と《クラリネット・トリオ》のイギリ
ス初演を行ったほか、ピアノ・ソロ作品である
《Op. 116》のイギリスでの初演も担った。
　一方、アイベンシュッツは、ブラームス自身
が出来たてのこれら２組の作品を演奏するのを
初めに聴いた人物で、その後、２度にわたって
ブラームス本人による演奏を聴く機会を得た。
翌年１月と３月には、アイベンシュッツはこれ
らの曲の公けの場における初演を行っているⅹⅹⅰ。
　この作品においてもアイベンシュッツの演奏
速度は非常に速く、デイヴィスの演奏時間が４
分14秒であるのに対し、アイベンシュッツの演
奏は３分39秒という短さであるⅹⅹⅱ。
　【譜例11】は、彼らがどのような箇所でアル
ペジオを用いたのかを示したものである（デイ
ヴィス＝太線の実線の横線、アイベンシュッ
ツ＝細線の破線の横線で示した）。また、左右
の手にズレが見られる場合には、縦線で示した
（これも、デイヴィス＝太線の実線、アイベン
シュッツ＝細線の破線）。
　【譜例11】からは、アイベンシュッツの演奏
にはほとんど和音をアルペジオ化した演奏が見
られないのに対して、デイヴィスの演奏では非
常に多くのアルペジオやズレが用いられている
ことがわかる。アイベンシュッツはブラームス
がアルペジオを書いた場所でも省略して演奏し
ている箇所さえあるのに対し、デイヴィスはブ
ラームスの書いたアルペジオ記号ⅹⅹⅲ全てでアル
ペジオを用いている。また、アイベンシュッツ
の演奏では先ほどのワルツ同様、加速と減速と
いう速度の緩急によって表現されているが、デ
イヴィスの演奏ではアルペジオやズレなどの微
妙なニュアンスによって表現されている。
　アイベンシュッツがこの曲中でアルペジオを
用いた箇所は僅か17箇所のみだが、デイヴィス
によるアルペジオの使用は、ブラームスが楽譜
上に示した12箇所のアルペジオ以外にも数多
く存在する。その多くは重要な音を強調する際
（ハドソンの分類では②にあたる）、あるいは主
題回帰前やフレーズの終わり等で速度を落とす
際（ハドソンの分類では、それぞれ⑧と⑥にあ
たる）に用いられているが、決してマンネリズ
ム的な用いられ方はしていない。デイヴィスは
ABA形式をもつ《Op. 119-2》のＢ部分で多く
ズレを用いているが、ここでも同じ拍にズレが
用いられるわけではなく、最初の４小節では第
１拍目に、次に同じ旋律の現れる第44小節目か
らは主に第３拍目にズレが用いられている。
　一方、アイベンシュッツの演奏ではズレは見
当たらない。彼女の演奏では基本のテンポが速
く、17箇所とそれほど数多くはないものの、ブ
ラームスが楽譜に書き込んだよりも幾分多い和
音のアルペジオ化がなされている。彼女がブ
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ラームスの記載していない箇所でアルペジオを
用いたのは、重要な音を強調する際（ハドソン
の分類②）と速度を落とす際（ハドソンの分類
⑥）、そして主題回帰部分（ハドソンの分類③）
である。
　アイベンシュッツの演奏ではしばしばひとつ
の旋律のみが極端に強調され、他の音は時には
ほとんど聞こえないほど抑制されている。その
ことが、たとえ複数の声部をもつ曲であっても
単旋律であるかのごとく、テンポに大幅な緩急
をつけて演奏することを可能にしているといえ
る。そうした演奏の合間に挿入されるアルペジ
オは、デイヴィスのようなデリケートで多彩な
ニュアンスをもつアルペジオとは異なり、旋律
進行の方向転換を示唆したり、徐々に緩やかに
なるテンポに色合いを添えるような明確な意味
合いを示すものとなっている。だが、ブラーム
スが楽譜上に書いたアルペジオについては、彼
らの解釈は基本的に完全に一致しており、ブ
ラームスがその記号で示した意図は彼らに伝
わっていることがわかる。
　《 ワ ル ツOp. 39-2》 と《Op. 39-15》、《Op. 
119-2》を演奏した３人の奏者による６つの演
奏からは、彼らが、ブラームスが書いたアルペ
ジオ記号よりも多くのアルペジオを使って演奏
していたことがわかる。そしてブラームスが書
き込んだアルペジオは、当時の演奏習慣とは異
なる「特殊な」部分や、そこに是非とも使いた
いと彼が考える箇所に用いられており、そして
また、記号を付けた箇所周辺一体にも実はその
効力をもつようなものもあることが確認でき
る。
４．まとめ
　ブラームスの楽譜に書かれたアルペジオの記
号をどのように読むべきか、また、本当に作曲
家が書いた部分でのみ、和音をアルペジオ化し
て演奏すべきか、ということについて考えてき
た。
　ブラームスの楽譜に実際に書かれたアルペジ
オ記号を、当時の演奏と照らし合わせることで
浮かび上がってきたのは、ブラームスがアルペ
ジオを書いた箇所は、重要な音を強調するな
ど、当時の演奏家たちが演奏習慣として和音を
崩した箇所を示している、というよりは、むし
ろ、「それ以上のこと」を意味する箇所であっ
た、ということである。
　当時の、和音を崩して演奏するような演奏習
慣自体は、ブラームスの場合、それが視覚的に
確認できるような「ズレ」の書法を用いて、ず
らして演奏する「箇所」ばかりか、それが行わ
れる際のタイミングやその速度までが、音価を
用いて楽譜に書き落とされている。
　それゆえ、アルペジオ記号が書かれた箇所、
それは、単に和音をアルペジオに崩して演奏す
べき箇所が示されているのではない。その箇所
には、「特別な効果」がそこに求められている
ことが、そして、それを得るための具体的な方
法が示唆されている。当時の演奏から明らかに
なったのは、演奏者に求める身体的な「動き」
がそのアルペジオ記号に示唆されているという
ことだ。大きなジェスチャーで和音を太くかつ
軽く鳴らすことを求めていたり、弦をつま弾く
ような演奏方法を求めていたり、といったよう
な、実際に身体をどのように動かすべきかがそ
こには示唆されている。それゆえ多くの場合、
ブラームスの楽譜には、アルペジオ表記と同時
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にスタッカートやドルチェ、クレッシェンド、
といった、その動きの大きさやその運動方法を
より明確に伝えるのに役立つような表示が併記
されている。
　また、グリューンフェルト、アイベンシュッ
ツ、デイヴィスといったブラームスと同時代人
であり、ブラームスから直接作品について話を
聞くことのできた人物による、ブラームスの
《ワルツOp. 39》と《Op. 119-2》の演奏からは、
当時の演奏者が楽譜に書かれているよりもずっ
と多くのアルペジオを用いて演奏していたこと
がわかる。ブラームスの表記した部分は、「こ
の部分はこのように演奏する」ということを示
唆してはいるが、それは他の部分で和音を崩し
て弾くことを禁止していることを意味するわ
けではない。ライネッケの場合のように、その
「崩し」が楽想の中心であるかのように錯覚さ
せる演奏は、ブラームスならずともたしかに鼻
につくかもしれないが、グリューンフェルト、
アイベンシュッツ、デイヴィスが演奏で用いた
ような「趣味のよい」和音のアルペジオ化は歓
迎されただろう。彼らを含め、当時人気のあっ
た演奏家たちの録音では、多かれ少なかれ、皆
そろって和音を崩して演奏しているのだから。
　最後に、冒頭に挙げたフローレンス・メイの
証言を再度ここで持ち出そう：
　　「作曲家が特別な意味合いを表現するため
に記した場合を除いて、和音を崩して演奏
することは、彼（ブラームス）は特に嫌っ
た。私が無意識のうちについつい癖で、あ
るいは和音を柔らかくするためについそう
した演奏をすると、彼は決まって『アルペ
ジオではない』と言った。」
ここからは、「作曲家」（＝ブラームス）は「特
別な意味合いを表現するために」、「和音を崩す」
ことを「記した」ことは簡単に読み取れる。そ
してもうひとつ、これが肝心なのだが、ブラー
ムスは「無意識のうちについつい癖で」（＝特別
な意図をもつわけではなく、マンネリズム的な
意味合いで）和音を崩して演奏することを「嫌っ
た」、とは読み取れないだろうか。そう理解す
ることが出来るならば、ブラームス自身が実際
の演奏では和音をアルペジオ化して演奏してい
たことや、それを裏付けるようなズレが用いら
れて書かれた作品が存在することとも不合理な
く説明がつくのではないか。そして、ブラーム
スや彼の時代の演奏家たちは、「よい趣味で」和
音をアルペジオ化させるような当時の演奏習慣
で弾くことを禁じているのではなく、むしろ、
アルペジオの記号などを通じてその具体的な演
奏方法を明確に伝えることで、そうした和音を
崩して「よい」演奏をすることを促していたと
いえるのではないか。現にそれを当時の演奏家
による素敵な演奏が証明しているではないか。
注
ⅰ　その代表的な例が、カール・ライネッケ（Carl 
Heinrich Reinecke, 1824-1910）によるモーツァル
ト《ピアノ協奏曲 第26番 ニ長調 Kv. 537》第２楽
章の演奏（TACET 179）である。彼はこの演奏で、
本来の音符に、オクターヴ上または下の音を付け加
えて重ねるほか、その和音を分散させて演奏してい 
る。2005年８月にコーネル大学内で行われたフォル
テピアノの講習会において、マルコム・ビルソン
（Malcolm Bilson）によるレクチャーが行われたが、
そのレクチャーでこの録音が流された際、その和音
をアルペジオで演奏する度合いの甚だしさに、聴い
ていた受講生一同に笑いがおこった。ビルソンが受
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講生に笑った理由を尋ねると、受講生達は「アルペ
ジオで埋め尽くされた、典型的な時代遅れの演奏だ
と思ったから」だ、と答えた。
ⅱ　‘ He Particularly disliked chords to be spread 
unless marked so by the composer for the sake of 
a special eﬀect. “ No apége, ” he used invariably 
to say if I unconsciously gave way to the habit, 
or yielded to the temptation of softening a chord 
by its means.’ (May, 1981: 19)
ⅲ　ブラームスが長期にわたって和音をアルペジオ化し
て演奏していた証拠として、シャーマンは1865年（①）
と1890年代（②）のブラームス自身による演奏につ
いて言及された２つの文献を挙げている（Sherman, 
2003: 2）。①パスカルの著述：「その例として、1865年
11月３日に行われたブラームス自身による《ピアノ協
奏曲 第１番》の演奏についてのカールスルーエ新聞
における批評には、『遅いテンポでひっきりなしの和
音の分散』という欠陥が見受けられた、と書かれたこ
とが挙げられる。このような演奏解釈は19世紀にはよ
く見られたものであり、ブラームスがそうした演奏を
したことは他の情報でも取り上げられているので、ブ
ラームスが和音を分散させる度合いは、批評家の目に
留まるほど、あるいは、彼らが通常耳にしていた以上
のものであったといえよう。（As a telling example, 
the critic of the Karlsruher Zeitung, commenting 
on a performance Brahms gave of his First Piano 
Concerto on 3 November 1865, found fault with 
the ‘unremitting spreading of chords in the slower 
tempi’ . Since it is well established that this aspect 
of interpretation was widely practiced in the 
nineteenth century, and there are other accounts of 
Brahms’s use of it, we should take remark to mean: 
Brahms spread chords more than the critic could 
take or was used to.)」(Pascall, 1999: 265)②モーリ
ツ・ローゼンタール（Moriz Rosenthal, 1862-1946）
がチャールズ・ローゼンに話した、ブラームスが和
音をアルペジオ化して演奏していた話：「彼（ローゼ
ンタール）がブラームスのピアノ演奏について、ブ
ラームスは全ての和音をアルペジオ化して弾いてい
た、と話してくれた。（... one thing he told me about 
Brahms piano playing the piano was that he used 
to roll all the chords.）」（Evans, 1991: 97）
ⅳ　注釈ⅰで取り上げたライネッケの例の他、サン＝
サーンスやレシェティツキーの演奏等、その例には
枚挙にいとまない。
ⅴ　Brown（1999：610-616）にそれぞれの文献からア
ルペジオについて言及された記述が載せられている。
そこでは、タールベルクは、『ピアノによる歌の装飾
技法（L’art du chant appliqué au piano）』の中で
「最高点に達する際の旋律を支えるバスはいつもアル
ペジオを伴わなくてはならない。そのアルペジオは
ほぼ同時に鳴っているように聞こえるほど素早く弾
かれるべきで、旋律音は和音の他の音よりもしっか
りと鳴らされなくてはならない。」と述べているし、
チェルニーは『ピアノ教本（Piano Forte School）』
の中で、「和音を同時に鳴らせない場合や一度に重音
をしっかりと鳴らせない場合には和音をアルペジオ
化して弾かれるのが一般的である。後者は一般原則
となっているが、前者は例外的なものである。」と
述べている。また、チェルニーの1846年の『昔と今
のピアノ作品の演奏芸術（e Art of Playing the 
Ancient and Modern Piano Forte Works）』には、「昨
今の演奏様式では、ほとんどの部分におけるどんな
パッセージでも、決まってアルペジオで演奏される。
こうした現象が甚だしいので、多くのピアニスト達
は、和音全てを、あるいは２音の時でさえ、それら
をきっちりと同時に音を鳴らすことが出来なくなっ
てしまった」といった記述も見られる。
ⅵ　ショパンは、楽譜に記載のないアルペジオを厳格に
拒否したことが、ミクリにより伝えられている：ショ
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パンは「作曲家が指定した箇所のみ、和音を分散させ
ることを許可し」、その他の部分では、重音や和音は完
全に同時に鳴らすよう求めた」。（Hudson, 1994: 205）
ⅶ　Hudson (1994: 332-333)を参照。
ⅷ　ハドソンの分類における①は、左手の伴奏部分に
アルペジオを付けることによってドルチェの性格を
強調するというものである。
ⅸ　デイヴィスの回想録（デイヴィス, 2004：210）に
は、「ブラームスはベートーヴェンのように、非常に制
限された数の表情記号で、音楽の内面の意味を伝えよ
うとした。誠実や温かさを表現したいときに使う＜＞
は、音だけでなくリズムにも応用された。ブラームス
は音楽の美しさから去りがたいかのごとく、楽想全体
にたたずむ。しかし一個の音符でのんびりすることは
なかった。」とある。ここでは＜＞（「ヘアピン」とも
呼ばれる）の表記について述べられているが、ブラー
ムスは「ヘアピン」記号とアルペジオ記号を併記して
ひとつの表現をしている例も少なくなく、同じような
効果を意図していたことを考えると、デイヴィスの言
及は、アルペジオの記号についても応用できるはずだ。
ⅹ　それと同様の効果を目的としたアルペジオは、《Op. 
79-1》の第86小節に始まる箇所や《Op. 116-1》、《Op. 
116-3》でも確認できる。
ⅹⅰ  ララはイギリス生まれのピアニストで、同じくク
ララ・シューマンに師事したファニー・デイヴィス
に勧められ、しばらくデイヴィスから指導を受けた
後に、フランクフルトでクララ・シューマンの指導
を受けた。そこでブラームスとも出会っている。一
方、フロイントはハンガリー生まれのピアニストで、
既に素晴らしいピアニストとして名を馳せていた兄
ロバート・フロイントから手ほどきをうけ、その後
名だたるピアニストたちから教えを受けている。ブ
ラームスも彼女の演奏を高く評価していた。ブゾー
ニの高弟としても知られている。
ⅹⅱ それぞれの演奏時間は、パウアーが2’20”、ヘスが
3’16”、フリードベルクが1’53”、フロイント2’07” が、
ケンプが2’33” である。
ⅹⅲ 注ⅲを参照。
ⅹⅳ ブラームスの書法のズレが用いられた例には、《Op. 
76-1》の中間部分、《Op. 76-6》の冒頭部分、《Op. 
116-7》の中間部分、《Op. 117-1》全体、《Op. 117-3》
の中間部分、《Op. 118-4》全体、などがある。（鷲野, 
2013: 58-59）
ⅹⅴ Brodbeck（1990: 229-230）と門馬（1999: 156）を
参照。
ⅹⅵ ハンスリックはこのワルツ集を受け取った際、「ま
じめで無口なブラームス、純粋にシューマンの弟子
で、北ドイツふうでプロテスタントで、シューマン
のように非世俗的な男がワルツを書いた」と言った。
（門馬, 1999: 169）
ⅹⅶ 引用文は、Musgrave（2003: 318）がA. Ehrlichに
よるCelebrated Pianists of Past and Present（London, 
1894: 116）から引用したものを執筆者が訳出したもの
である。
ⅹⅷ ムーア（Moore, 1986: 19-20）は、クララ・シュー
マンの弟子の中でも重要な人物として以下の８名の名
前を挙げている。フランクリン・テイラー（Franklin 
Taylor, 1843-1919）、マチルデ・ヴェルネ（Mathilde 
Verne, 1865-1936）、レオナルド・ボルヴィック
（Leonard Borwick, 1868-1925）、ナタリア・ヤノタ
（Natalie Janotha, 1856-1932）、カール・フリードベ
ルク(Carl Friedberg, 1872-1955)、ファニー・デイヴィ
ス（Fanny Davies, 1861-1934）、イローナ・アイベ
ンシュッツ（Ilona Eibenschütz, 1873-1967）、アデ
リーナ・デ・ララ（Adelina de Lara, 1872-1961）で
ある。最初の３名については現存する録音は残って
いない。本稿では、この中のデイヴィス、アイベン
シュッツの演奏分析の対象としている。
ⅹⅸ CD “Pupils of Clara Schumann” 付属のテキスト
p.29から引用。
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ⅹⅹ グリューンフェルトの演奏には、この《ワルツ》
の演奏以外にも、ヨハン・シュトラウスⅡのワルツ
を編曲した演奏が遺されているが、これらからは小
粋で華やかな演奏を聴くことができる（CD “Legends 
of the piano: Acoustic recordings 1901-1924” に収
録されたヨハン・シュトラウスⅡ＝グリューンフェ
ルト作曲《春の声 Op. 410》と《ウィーンの夜会》）。
ⅹⅹⅰ Crutchﬁeld（1986: 16） とMcCorkle（1984: 472, 
475）を参照。
ⅹⅹⅱ 最近の演奏家達による演奏時間を例にとってもア
イベンシュッツの 3’39” という演奏速度の速さが際
立っており、デイヴィスの演奏も現在よりもかなり
速いものであったことがわかる。リチャード・グー
ドは 4’46”（1986年）、ヴィルヘルム・ケンプは 5’00”
（1953年）、ラドゥ・ルプーは 5’16”（1976年）という
演奏時間である。《Op. 119-3》においても、アイベン
シュッツの演奏速度はかなり速い。アイベンシュッ
ツは 1’26”（1952年頃）、マイラ・ヘスは1928年の演
奏が 1’43”、1941年の演奏が 1’42” である。唯一、彼
女にも増してスピード感のある演奏を行うのは、ア
イリーン・ジョイス（Eileen Joyce, 1908-1991）に
よる演奏だ。ジョイスは、トビアス・マテイや、ク
ララ・シューマンの弟子の一人であったアデリーナ・
デ・ララに指導を受けた経験をもつ。彼女の演奏
（1935年）は、1’21” とさらに速い。最近の演奏家の
例を挙げると、リチャード・グードが 1’38”（1986年）、
ヴィルヘルム・ケンプが 1’46”（1953年）、ラドゥ・
ルプーが 1’38”（1976年）となっている。
ⅹⅹⅲ ブラームスがこの作品に書き込んだアルペジオは
全部で12箇所ある。
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【譜例９】ブラームス《ワルツ　Op. 39-15》 グリューンフェルトの演奏
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【譜例10】ブラームス《ワルツ　Op. 39-15》 アイベンシュッツの演奏
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